Arte e Identidad 


Tras la acalorada campana presidencial estadounidense de 1988 aparecio una 
escultura en un aparcamiento junto a la National Portrait Gallery de Washington, D.C., 
una pieza de metal del tamano de una valla publicitaria en la que habia pintada una 
imagen del reverendo Jesse Jackson, que resulto desbancado en las primarias por el 
tambien democrata Michael Dukakis. Pese a ser reconocible, el rostro de Jackson se 
habia sometido a alteraciones. El famoso predicador y politico afroamericano aparecia 
con la tez blanca, rubio y con los ojos azules. Sobre la escultura se habia escrito con 
aerosol la frase «How Ya Like Me Now?». La obra formaba parte de una exposicion 
del Washington Project for the Arts, una organizacion de apoyo a las artes alternativas, 
pero su papel en la muestra fue efimero: antes de que se acabara siquiera de instalar, 
una banda de afroamericanos la aporreo y demolio con mazas (la pieza cobro luego 
nueva vida y se expuso en el interior, rodeada de mazos y con una bandera 
estadounidense). Saltaba a la vista que los vandalos habian interpretado la obra como 
una muestra de racismo cuyo fin era denigrar al primer candidato negro a la 
presidencia de los Estados Unidos. De hecho, el autor de la obra, David Hammons, 
tambien afroamericano, aseguro en entrevistas que su intencion era exponer el 
racismo de la clase dirigente blanca y demostrar que no sentia ningun respeto por los 
retratados (todos blancos) homenajeados en la cercana National Portrait Gallery. Asi 
pues, de forma inesperada, la obra abrio un debate fascinante en torno a la relacion 
entre identidad y arte. Mas en concreto, demostro graficamente lo inadecuado de las 
suposiciones de la modernidad acerca de la universalidad del arte y la irrelevancia de 
aspectos concretos como la raza, el sexo o la etnia del artista (y el espectador). 
Efectivamente, en el caso de How Ya Like Me Now? la raza del artista era fundamental 
para interpretar la obra, y su significado dependia del contexto socio politico en el que 
habia surgido. 
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David Hammons: How Ya Like Me Now?, 1988. Estano, contrachapado, mazos, pintura y 
bandera de los Estados Unidos. 370 x 550 cm. 

No era una revelacion baladi. En la decada de 1980, conforme los debates en torno a 
la «correccion politica», la «multiculturalidad» y la «polftica de la identidad» 
enturbiaban el mundo del arte, los guardianes de la antigua idea de «calidad» 

(incluidos los cri'ticos Hilton Kramery Robert Hughes) aseguraban que lo que se estaba 
atacando no era ni mas ni menos que la integridad del arte. Intentado escudar la 
cultura elevada ante la fuerza contaminante de la poh'tica, afirmaban que el juicio 
arti'stico, no ensombrecido por los prejuicios ni la ignorancia, refleja un consenso 
indiscutible. Asf, el arte alineado a una postura politica o social o disenado para atraer 
a un publico especffico era por definition inferior. Los adversaries de esta ultima 
modernidad , los multiculturalistas, rebatian esos argumentos a favor de un canon 
compartido de obras maestras alegando que no eran sino meras herramientas de 
opresion concebidas para confinar la production artistica a un reducido grupo de 
hombres europeos o norteamericanos. A ojos de multiculturalistas como Lucy Lippard, 
Maurice Berger y Bell Hooks, lo que la «faccion de la calidad» senalaba como 
estandares universales del buen gusto no eran mas que prejuicios exclusivos de una 
elite de mentalidad cerrada. Denunciaban el «eurocentrismo» y exigian que el mundo 
del arte se abriera a artistas surgidos de colectivos y trasfondos hasta entonces 
marginados. 

En la actualidad no cabe duda de que la batalla la ganaron los multiculturalistas. En 
cualquier ambito -bienales internacionales, catalogos de galena, subastas o 
colecciones de museo y privadas-, entre los artistas, las barreras de raza, etnia, sexo y 
sexualidad se han franqueado, cuando no demolido. La nueva diversidad responde a 
muchos factores, entre ellos una mayor tolerancia y entendimiento (a ningun comisario 
con sentido comun se le ocurriria hoy montar una exposition integrada exclusivamente 
por hombres europeos y estadounidenses). No obstante, algo curioso ha ocurrido en 
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este avarice hacia un espacio multicultural del arte. El concepto de «arte de identidad» 
sufrio ataques desde muy diversos flancos. Considerado una simplification que 
reduci'a a los artistas a un dato biografico (el color de su piel, su etnia, su sexo o su 
sexualidad), los teoricos postularon la tesis de que la identidad, al igual que la idea 
desacreditada del gusto universal, era una invention social. Y respaldaron el 
planteamiento en la teoria de la posmodernidad, que sostiene que el yo carece de un 
nucleo estable y es solo una ilusion improvisada a partir de la compilation de 
imagenes mediaticas, mensajes sociales y deseos manipulados que interiorizamos 
para definirnos. Pero es una ilusion vana, pues genera una sensation de incoherencia 
en medio del movimiento incesante de personas, bienes y mensajes electronicos que 
traspasan las fronteras geograficas y psiquicas que en un principio la propicio. 

Por eso hoy estamos a la vez obsesionados por la identidad y atenazados por el temor 
de que en realidad no exista. Piensese por ejemplo en el factor de la raza. En un foro 
organizado en 1985 para la publication Critical Inquiry, Henry Louis Gates, Jr., director 
del Departamento de Estudios Afroamericanos de Harvard, planted la siguiente 
pregunta: «£Existen las razas?)). 1 Sorprendentemente, teniendo en cuenta la 
frecuencia con que se maneja el termino, el defendia que no, alegando que no existe 
ninguna base cientifica que permita establecer diferencias absolutas en funcion de las 
razas. Apuntaba que se aplican categorias «raciales» arbitrarias para distinguir a 
grupos que pueden presentar culturas, creencias e intereses economicos distintos. 

Una vez institucionalizada, esa categorizacion se convierte en inamovible... y en la 
base para un trato discriminatorio. Tambien en torno a la identidad de los sexos han 
surgido teorias similares, si bien, como es logico, en este caso la base biologica es 
mas solida. Pero su estatus sociopolitico ha sido igual de polemico, y el surgimiento de 
la conciencia feminista es analogo al del movimiento en defensa de los derechos 
civiles, por no hablar de las muchas otras luchas por la igualdad, todas cortadas por un 
mismo patron de asimilacion, rechazo y ulterior entendimiento matizado de asociacion 
identitaria. Estas fases, que pueden solaparse y repetirse en los distintos movimientos 
e individuos, tambien se reflejan en el arte centrado en la identidad, ya sea 
celebrandolo, cuestionandolo o reconociendolo como algo hfbrido. 

En el mundo del arte la fase de asimilacion nacio con el movimiento feminista, a finales 
de la decada de 1960, cuando varias teoricas cuestionaron las antiguas presunciones 
en torno a la genialidad, grandeza y masculinidad en el arte. En un ensayo muy 
influyente publicado en 1971, la historiadora del arte Linda Nochlin se preguntaba: 
«<j,Por que no ha habido grandes mujeres artistas?» 2 , y se respondia negandose a 
caer en su propia trampa y arguyendo que la escasez de mujeres en el «canon» se 
debia mas a barreras institucionales, educativas y economicas que a una inferioridad 
innata. Ese argumento favorecio una oleada de aproximaciones feministas a la historia 
y la creation del arte. Las eruditas del feminismo desenterraron a artistas 
desconocidas, narraron los obstaculos que habian impedido su consagracion y 
pusieron en entredicho las reglas de juego del arte. Entre tanto, las artistas feministas 
rechazaban el antiguo juego y el ideal «neutral a los generos» de la abstraction 
moderna para acometer una exploration de los aspectos de la experiencia personal 
femenina hasta entonces marginados del arte serio. Mujeres como Joyce Kozloff 
basaban sus pinturas en los estampados decorativos de las culturas no occidentales. 
Otras, como Faith Ringgold, incorporaban tradiciones artesanas como el guateado en 
una obra que abordaba su propia historia y la de sus antepasados afroamericanos. 
Miriam Schapiro invento un formato que llamo femmage, pinturas con collage en las 
que aplicaba puntillas, delantales, panuelos bordados y otros materiales «femeninos». 
Entre tanto, la critica feminista Lucy Lippard y otros empezaron a catalogar lo que 


1 Gates, Henry Louis, «lntroduction: Writing ‘Race’ and the Difference It Makes*. En: Gates (ed.), Race, Writing and 
difference. Chicago. University of Chicago Press, 1985. 

2 Nochlin, «Why Have There Been No Great Women Artists?, pags. 22-39. 
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podri'a denominarse «imagineria femenina»: desde su punto de vista la proliferacion de 
autobiografi'as indicaba que las mujeres artistas se estaban zafando de los estandares 
masculinos de objetividad. 3 



Judy Chicago: The Dinner Party, 1974-1979. Tecnica mixta, ceramica, porcelana y tela. 14,6 x 
12,8 x 0,9 m. Museo de Brooklyn, Nueva York. 


La pieza de Judy Chicago Dinner Party, 1974-1979, marco un hito en el movimiento 
del arte feminista. La instalacion, monumental, consiste en una mesa triangular en la 
que hay dispuestos 39 platos de ceramica sobre mantelitos de ganchillo, cada uno de 
los cuales rinde tributo a una gran mujer de la mitologia o la historia, desde una figura 
bautizada como «Diosa Primigenia» hasta la poetisa griega Safo, la escritora medieval 
Hildegarda de Bingen, la reina Isabel I de Inglaterra o la sufragista Susan B. Anthony, 
y figuras mas recientes, como Virginia Woolf y Georgia O'Keeffe. En el suelo alicatado 
del centra estan grabados los nombres de otras 999 mujeres venerables. Al tiempo 
que homenajea las contribuciones femeninas a la historia, The Dinner Party celebra la 
artesanfa asociada a las mujeres y honra el cuerpo y la sexualidad femeninos: los 
platos, todos diferentes, presentan una forma vaginal, que deviene mas dimensional y 
explicita conforme se avanza por la historia alrededor de la mesa. Pese a sus 
controvertidas imagenes de genitales y su supuesto enfoque «esencialista» o 
biologicamente determinista del feminismo, The Dinner Party sigue siendo un icono, 
deslumbrante por su ambicion y su audacia. Ademas, catalizo la introduccion en la 
creacion y el discurso artfsticos de aspectos identitarios como la etnia o la orientacion 
sexual. Por primera vez se reconocfa a afroamericanos como artistas que marcaron 
tendencias; los teoricos del movimiento gay adoptaron las ensenanzas del arte 
feminista para explorar la sensibilidad homosexual, y la multiculturalidad dio a conocer 
a artistas «minoritarios» a un publico amplio 4 : Los cambios no solo incrementaron la 
cifra de grupos antes excluidos, sino que revolucionaron la forma de interpretar el arte, 


3 Vease principalmente Lippard, Lucy R., «What is Female Imagery?*. En: From the Center: Feminist Essays on 
women’s art. Nueva York. E.P. Hutton, 1976. 

4 Los rompedores textos sobre multiculturalidad fueron: Lippard, Lucy R. (1990). Mixed Blessings: New Art in a 
Multicultural America. Nueva York. Pantheon; y Golden, Thelma; Deitcher, David; i Gomez Pena, Guillermo (1990). The 
Decade Show: Frameworks of Identity in the 1980s. Nueva York. New Museum of Contemporary Art. Eve Kosofsky 
expuso una hipotesis de la teoria queer en su Epistemologia del armario. Barcelona. Ed. De la Tempestad, 1998. 
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juzgarlo y evaluarlo. Los artistas empezaron a pensar en reescribir la historia para 
incluir las experiencias y aportaciones de los grupos marginados. 



Kerry James Marshall se sirve de los convencionalismos de la pintura historica para 
desempolvar y escenificar la historia oculta y las realidades actuales de la vida 
afroamericana. Sus monumentales lienzos figurativos suelen estar ambientados en 
entornos domesticos que evocan los hogares de los afroamericanos de clase obrera, 
ubicados en lugares como la zona sur de Chicago. Textos, diagramas y parafrasis del 
arte popular (representaciones de carracos o guirnaldas de flores) contradicen de 
forma deliberada la miseria de los entornos. La serie «Lost Boys», 1993, se compone 
de elegantes retratos de corte tradicional de jovenes negros encarcelados. El tltulo 
alude sesgadamente a los ninos escapistas del Peter Pan de J. M. Barrie. Algunas 
telas rinden tributo a los dirigentes, heroes y martires del movimiento a favor de los 
derechos humanos; en ellas, angeles afroamericanos son centinelas de salas de estar 
contemporaneas y lloran a los caidos. Otros lienzos presentan alegorias de la historia 
africana y afroamericana. Voyager, 1992, por ejemplo, retrata a una pareja en un bote 
rodeada de simbolos que remiten a los ciclos de la vida y la muerte. La presencia 
dominante del barco tiene un doble sentido: supone una conmovedora imagen de la 
migracion y la busqueda espiritual, pero para el hombre y la mujer tambien implica un 
viaje hacia la esclavitud. (De hecho, Marshall dibujo su barco tomando como modelo la 
lujosa goleta Wanderer, que se acondiciono para trasladar esclavos a Georgia en 
1848, unos anos antes de la guerra de Secesion.) El hecho de que la mujer este 
sentada y vaya equipada con un salvavidas mientras que el hombre viaja de pie, 
oculto tras el triangulo de la vela, imprime a la obra un tono especialmente 
conmovedor, como si la identidad de el fuera a desaparecer en su futura vida como 
esclavo. 
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Kerry James Marshall: Voyager, 1992. Acrilico y collage sobre lienzo. 215,9 x 215,9 cm. 

Pepon Osorio tambien saca a relucir las experiencias de los grupos marginados, sobre 
todo de los puertorriquenos que viven en Estados Unidos. Sus instalaciones son 
barrocas y kitsch, repletas de munecos de plastico, banderas de Puerto Rico y 
baratijas turi'sticas y religiosas, y nos adentran en historias sobre la realidad social de 
la vida en las comunidades latinas. Badge of Honor, 1995, ocupa dos salas contiguas, 
una decorada como el dormitorio de un adolescente latino y la otra a modo de celda. 
En los videos proyectados en ellas vemos a un padre preso hablando con su hijo. 
Segun avanza el dialogo, el espectador percibe el resentimiento del hijo por la 
ausencia del padre, asi como la culpa de este ultimo y su deseo de dar a su hijo 
consejos vitales. La complejidad de su relacion es evidente, y no sorprende saber que 
los personajes no son actores, sino personas reales en esa situacion. Osorio 
amalgama aun mas realidad y ficcion en Face to Face, 2004, elaborada tras una 
estancia voluntaria de tres anos en el Departamento de Servicios Sociales de 
Filadelfia. La obra reconstruye las oficinas del departamento (mesas, ordenadores, 
papeles ...) e incluye un video de un caso real, una madre que narra la desgarradora 
historia de su hijo suicida. Con estas obras Osorio desvela como el racismo, la 
pobreza y la disfuncion social y personal se combinan y definen para limitar la vida de 
quien no pertenece a la cultura «general». 
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Pepon Osorio: Badge of Honor, 1995. Tecnica mixta y video instalacion. 3,7 x 8,2 x 3,7 m. 
Instalacion en el Ronald Feldman Fine Arts de Nueva York, abril-junio de 1996. 


Pepon Osorio: Face to Face, 2004. 

Shirin Neshat, una fotografa y videoartista irani que abandono su pais justo antes de la 
revolucion de 1979, presta su voz a las mujeres silenciadas por la sociedad islamista 
de Iran. En videoinstalaciones como Turbulent, 1998, y Rapture, 1999, situa al 
espectador en el fuego cruzado entre dos pantallas ubicadas en lados opuestos de la 
sala. Una presenta el mundo intimo de las mujeres con velo; la otra permite asomarse 
a la bulliciosa vida publica de los hombres. Al separar asf a hombres y mujeres, 

Neshat muestra lo que ningun irani podra ver nunca: imagenes simultaneas de dos 
mundos escrupulosamente segregados. A veces las figuras de las pantallas parecen 
relacionarse, como en el momento de Turbulent en que un cantante popular canta a 
todo pulmon una cancion de amor ante una multitud ruidosa de hombres vestidos a la 
occidental mientras una mujer con chador negro lo observa en silencio desde la pared 
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opuesta. Cuando acaba, el interprete vuelve la vista hacia ella y la observa cantar un 
lamento tacito gutural ante un auditorio vacio. Tambien en Rapture hombres y mujeres 
acometen actividades distintas en paredes opuestas. Los hombres caminan freneticos 
alrededor de una fortaleza en el mar mientras llevan a cabo varios rituales. Las 
mujeres desfilan despacio por la arena y botan un barco que las conducira a un futuro 
incierto. Recientemente Neshat se ha concentrado en un largometraje mas 
convencional basado en la novela Women Without Men, del Irani Shahmush Parsipur. 
El filme, como el libro, reproduce la vida de cinco mujeres iranfes de distintos estratos 
sociales durante el golpe de Estado respaldado por Estados Unidos que derroco el 
primer gobierno democratico de Iran y lo sustituyo por el sah. Las historias de todas 
las mujeres abordan esa epoca de agitacion social, y plantean dilemas humanos, 
como la fertilidad y la locura, con los que todos nos podemos en cierto modo 
identificar. 




Shirin Neshat: Turbulent, 1998. Instalacion de video y sonido, dos proyecciones simultaneas 
bianco y negro, 10 minutos, imagen proyectada 2,7 x 3,7 m. 


Si hay artistas representantes de identidades marginales que narran historias en las 
que aquellas cobran vida, otros eluden la narrativa para explorar la identidad 
apropiandose de materiales asociados con culturas especificas y manipulandolos. 
Chris Ofili, britanica de ascendencia nigeriana, examina la mezcla de influencias 
occidentales y africanas en la cultura popular contemporanea combinando alusiones al 
hip hop, el soul y el rap, el cine blaxploitation de los anos setenta, la historia del 
racismo en Gran Bretana y la decoracion africana, y crea sensacionales pinturas con 
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purpurina inspiradas en el op art. Entre los motivos recurrentes de Ofili figuran retratos 
de personas reales e imaginarias, estampados de puntos de colores inspirados en las 
pinturas rupestres de Zimbabue y bolas de boniga de elefante con cuentas y 
banderitas clavadas, que a menudo coloca en la base de las pinturas, al modo de las 
patas en forma de garra de los muebles antiguos. Esas bostas suscitaron controversia 
en su Holy Virgin Mary, 1996, a cuya exposition se opuso el alcalde de Nueva York, 
Rudolph Giuliani, argumentando que era una falta de respeto hacia la Virgen. (La 
boniga no tenia ninguna intention blastema: en Africa se utiliza como combustible y 
material de construction.) Otros temas de Ofili son los heroes de la cultura negra, 
como Miles Davis, James Brown o Cassius Clay, un superheroe inventado llamado 
Captain Shit, que en The Adoration of Captain Shit and the Legend of the Blackstars, 
1998, luce un peinado afro y llamativos trajes entallados y acampanados al mas puro 
estilo anos setenta, y Doreen Lawrence, madre de un joven negro asesinado en 
Londres en 1993 por una pandilla de blancos. En resumen, Ofili celebra a un tiempo lo 
africano y la identidad de diaspora de los africanos. E incluso cuando ataca las 
corrientes subterraneas del racismo y la explotacion, la seduction de sus obras resulta 
irresistible. 



Chris Ofili: The Adoration of Captain Shit and the Legend of the Blackstars , 1998. Acrilico, oleo, 
resina, collage de papel, boniga de elefante sobre lienzo. 243,8 x 182,8 cm. 
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Chris Ofili: Blossom, 1997 



Chris Ofili: No Woman No Cry, 1998. 243,8 x 182,8 cm. 


David Hammons recurre con frecuencia en su obra a objetos encontrados o 
recuperados relacionados con la realidad y los cliches de la «negritud». Ha creado 
esculturas con plantas de algodon, cadenas de oro, pelo negro, botellas de whisky 
barato y balones de baloncesto. En Flying Carpet, 1990, prendio con anzuelos unas 
alas de polio a una alfombra persa. Pero Hammons ha concebido tambien obras sin un 
vinculo obvio con su identidad racial. Algunas de ellas arremeten contra la autoridad y 
el mercantilismo del mundo del arte. En 1983 fue noticia por vender bolas de nieve en 
una esquina de Harlem. El 2002 «instalo» una pieza titulada Concerto in Black and 
Blue: en un almacen amplio, apago las luces y ofrecio a los visitantes diminutas 
linternas azules con las que debian abrirse camino por el espacio vacio. 
Periodicamente Hammons se toma un descanso artistico y concentra toda su atencion 
en la accion de «las calles». Tales gestos indican que siente menos interes por encajar 
en la estructura preexistente del mundo del arte que en desafiarla y modificarla. Su 
oposicion a que lo encasillen como artista afroamericano guarda relacion con el 
principal inconveniente del arte de identidad: que la afirmacion de la identidad va 
siempre acompanada del riesgo a marginarse y pasar a formar parte de un gueto. 
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David Hammons: Flying Carpet, 1990. Alfombra persa, anzuleos y polio frito. 290 x 470 x 10,2 cm 




David Hammons: Untitled, 1990. David Hammons: Bliz-aard Ball Sale, 1983. 
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En el ambito de la teori'a esa contradiction ha enfrentado a «esencialistas», que 
buscan una definition estable de identidad, y «deconstruccionistas», que ven la 
identidad como una invention social que puede manipularse con fines sociopoliticos. A 
mediados de la decada de 1990 la adhesion indiscriminada al «arte de identidad» por 
parte de comisarios y cri'ticos (en grado menor, tambien de coleccionistas) habi'a 
generado el efecto contrario al pretendido. Se ridiculizo (de forma injusta en opinion de 
algunos) como «arte victimista», como una tendencia cuyo impacto radicaba en las 
quejas sociales de sus creadores. Se argumentaba que la «diferencia» y la «otredad», 
transformadas en fetiches por el interes de comisarios y criticos, se habian convertido 
en bienes comerciales. Y lo que es peor, los criticos deconstructivistas empezaron a 
diseccionar esos conceptos para sacar a relucir sus matices ocultos. La «otredad», 
senalaban, creaba un dilema falso: solo podia existir en relation con algo que se 
asumiera como mas completo, estable y «autentico». En la misma linea, la 
«diferencia» implicaba una diferenciacion de algo, no existia por si misma. Asi, 
concluian, esos conceptos no hacian sino reforzar las jerarquias que afirmaban 
socavar. Ser «otro» era considerarse menos que un hombre o menos que un individuo 
con bagaje europeo, considerarse un segundon en el magnifico relato de la historia 
mundial. 

Entre los contados criticos que hallaron un punto intermedio en este debate figura 
Trinh T. Minh-ha, quien recomendo reemplazar el falso dualismo de mayoria y minoria 
por una conception mas fluida de la identidad. Para ella, existe «un tercer mundo en 
cada primer mundo, un primer mundo en cada tercer mundo, y viceversa». 

Elucubrando a partir de esta logica serpenteante, escribe: «La otredad y la uniformidad 
son mas utiles si no se conciben en terminos de dualidad o conflicto, sino de grados y 
movimientos englobados en un mismo concepto; o, mejor aun, en terminos de 
diferencias que se dan tanto en el seno de las entidades como entre ellas». 5 En otras 
palabras, se puede atacar mejor la falsa superioridad y universalidad de la cultura 
popular recordando la inestabilidad de cualquier identidad y demostrando que la 
blancura, la masculinidad o el legado europeo no son ni mas ni menos problematicos 
que cualquier otra identidad «marginal». Por consiguiente, la cuestion clave no es 
tanto la identidad en si misma, sino como se representan las identidades. 



Adrian Piper: It Doesn't Matter, 1975. 60,96 X 43,18 cm. 


5 Minh-Ha, Trinh T., «0f Other Peoples: Beyond the ‘Salvage Paradigm’* en Foster, Hal (ed.) (1987). Discussions in 
Contemporary Culture, N° 1. Seattle: Bay Press, pags. 139-140 . 
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El argumento de que todas las zonas son grises lo aplica Adrian Piper al concepto de 
raza. Artista y filosofa, Piper tiene una decimosexta parte de sangre africana y, aunque 
parece «blanca», se define como afroamericana. En su obra, que incluye 
performances, instalaciones, videos, collages y teorias filosoficas, esgrime su 
experiencia de persona que pasa por blanca para cuestionar la validez de la raza 
como categoria y desmontar estereotipos raciales. En la videoinstalacion Cornered, 
1988, sermonea al espectador para sacar a la luz los prejuicios que sostienen la 
ficcion de blancos y negros. Vestida como una presentadora de telediario y tras una 
mesa colocada patas arriba a modo de barricada, reafirma su negritud, pese a su 
aspecto, y ataca las potenciales suposiciones acerca de su «blancura» o «negritud» 
que intuye en el espectador. Asi Piper alude a como la raza ha quedado codificada en 
la experiencia estadounidense y como la «negritud» y la «blancura» son categorias 
arbitrarias que no tienen que ver con la discriminacion visual, y si con lo que nos han 
inculcado. 



Adrian Piper: Cornered, 1988. Video instalacion de canal unico, cinta de video, monitor, dos 
certificados de nacimiento, mesa y sillas. 16 minutos y 20 segundos. Museo de Arte 
Contemporaneo de Chicago. 


La vertiente feminista de la critica de la identidad ha abordado los estereotipos de la 
masculinidad y la feminidad a fin de negar la «naturalidad» de esas categorias 
desvelando sus origenes culturales o psicologicos. Barbara Kruger, cuyas obras 
graficas a modo de poster en las que yuxtapone textos sucintos y expresivos y 
fotografias con mucho grano fueron omnipresentes en la decada de 1980 (vease el 
capitulo 9), concibio sus mensajes para subvertir las convenciones relativas a los 
sexos, el consumo y el poder en los medios de comunicacion. Sus textos adoptaban el 
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tono autoritario de la publicidad, pero Kruger manipulo con sutileza la «voz», 
invirtiendo el orden en el que un hombre dominante se dirige a una mujer sumisa, de 
manera que era la mujer quien se encaraba a los hombres y les planteaba cuestiones 
acerca de su situation de desigualdad. Las actitudes sugeridas por los textos iban 
desde la sumision hasta el desafi'o, como en «Se nos ha ordenado que no nos 
movamos» o «Nosotras no jugaremos a la naturaleza con tu cultura». Muchas de esas 
composiciones acabaron estampadas en artfculos como camisetas, bolsas de la 
compra y cajas de cerillas, volviendo al mundo del que habfan surgido. La obra quiza 
mas conocida de Kruger, reproducida en bolsas de la compra, insinua una 
aquiescencia impotente a las exigencias del capitalismo consumista: «Compro, luego 
existo». A finales de la decada de 1990 Kruger empezo a presentar instalaciones a 
gran escala en las que mediante sonidos e imagenes apabullaba al espectador con 
mensajes quejumbrosos. Tambien ha creado videoinstalaciones para salas, como 
Twelve, 2004, con guion suyo, en la que unos actores interpretaban juegos de poder 
en escenas de cena familiar o en el comedor de un instituto. Tanto cuando aborda el 
tema del consumismo como el de las relaciones interpersonales, la obra de Kruger 
plantea que nuestra identidad no es mas que materia prima modelada por fuerzas que 
no controlamos. 



Barbara Kruger: Twelve, 2004. Video instalacion digital en cuatro pantallas, 12 minutos 


Mary Kelly aborda la cuestion de la identidad con una estrategia mas abstracta y 
teorica, y propone que la cultura que nos crea es un texto que debemos descifrar. 
Inspirandose en las teorias del psicoanalista frances Jacques Lacan, indaga en como 
la identidad sexual se construye a partir de identificaciones y traumas psicologicos. Su 
obra mas conocida es Post-Partum Document, 1973-1979,165 piezas divididas en seis 
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grupos que recogen los seis primeros anos de la vida de su hijo, abarcando todas las 
minucias de la infancia en diagramas, cartas anotadas, panales manchados, dibujos 
del nino, graficos alimentarios y analisis de las primeras palabras y frases que 
pronuncio. El documento de Kelly cuestiona las tesis de Lacan sobre el proceso de 
socializacion del nino y somete a examen la hipotesis del filosofo acerca de la 
sustitucion que se opera en el pequeno del sentido de un todo indiferenciado (lo 
«imaginario») por la esfera menos satisfactoria pero mas realista de lo «simbolico», en 
la que el individuo cobra conciencia de ser una entidad unica y, a partir de ahf, 
establece relaciones sociales. En otras obras Kelly ha recurrido al planteamiento 
conceptual para examinar los cambios en la imagen de una mujer debido al paso del 
tiempo y la creacion de una identidad etnica en un huerfano de guerra albano dado por 
muerto y rescatado por los serbios. Como Kruger, Kelly se concentra en las fuerzas 
que moldean nuestra conception de nosotros mismos, ya sean sociales, poh'ticas o 
psicologicas. 
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Mary Kelly: Posf - Partum Document: Documentation IV, Transitional Objects, Diary and 
Diagram, 1973-1979. Unitadades de plexiglas, cartulina blanca, huellas de mano y cuerpo en 
arcilla, yeso de Paris, tejido de algodon y cuerda. 28 x 35,5 cm. Kunsthaus, Zuric. 
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Mary Kelly: The Ballad of Kastriot Rexhepi, 2001. Instalacion en Santa Monica Museum of Art. 
49 paneles. 43,2 x 122 x 5,1 cm. 
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Si Piper, Kruger y Kelly se sirven de la teori'a y la psicologi'a para desbaratar las ideas 
preconcebidas de identidad, otros artistas abordan el tema con humor. El 
afroamericano Robert Colescott ha dedicado su camera a satirizar los estereotipos de 
la vida y la historia de los negros. Su obra mas conocida es una serie de cuadros de la 
decada de 1970 que consistian en insidiosas versiones de pinturas historicas, como su 
ofrenda para las celebraciones del Bicentenario de America de 1976, George 
Washington Carver Crossing the Delaware, 1975. En una composicion basada en una 
conocida tela de 1851 de Emanuel Gottlieb Leutze, Colescott sustituyo al «padre del 
pai's» por un afroamericano y lleno el barco con una variopinta coleccion de 
caricaturas racistas, entre ellas un limpiabotas, un musico tocando el banjo y una 
madre con el trasero al aire. Mas recientemente Colescott ha hecho satiras de mayor 
alcance, mezclando personajes blancos y negros en lienzos de colores chillones y 
trazo de comic con escenas de sexo, peleas y violencia interraciales, y evoca de forma 
deliberada las fantasias blancas acerca de la holgazaneria, la voracidad sexual y la 
sumision ciega y astuta de los afroamericanos. En The Original, 1983, una mujer negra 
amamanta a un nino bianco y una rubia con bikini observa la escena con un bebe 
negro en los brazos. La obra representa los tabues culturales acerca de las parejas 
interraciales, recreandose en las ideas perniciosas acerca de la fertilidad de los 
negros. Pese a su intencion aparente de atacar los estereotipos, a Colescott se le ha 
acusado de perpetuar la concepcion denigrante de los afroamericanos. Su obra, 
politicamente incorrecta, plantea el siguiente interrogante: Ja exposicion de 
estereotipos raciales difusos los debilita o los refuerza? Colescott alega que el humor, 
herramienta magnifica para igualar identidades, es el arma mas eficaz para combatir el 
miedo y los prejuicios. 
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Robert Colescott: George Washington Carver Crossing the Delaware , 1975. Oleo sobre lienzo. 
213,4x274,3 cm. 



Emanuel Gottlieb Leutze: Washington Crossing the Delaware, 1851. Oleo sobre lienzo. 


378.5 x 647.7 cm 
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La tactica reaparece en la obra de Michael Ray Charles, que trafica con lo que se ha 
definido como negrofilia: esas figurillas, posters y pinturas degradantes de «negritos» 
de ojos saltones y boca de sandi'a que un dfa fueron ubicuas en Estados Unidos. 
Charles, antes artista comercial, ha revivido iconos publicitarios como Samba, la tfa 
Jemima y el tio Ben, asi como una ristra de personajes desagradables que en su dia 
se exhibieron como ridiculos, y los ha presentado en pinturas «anticuadas» recientes 
que emulan carteles descoloridos de circo o letreros de madera desconchada. 
Normalmente pinta a artistas o deportistas, las dos profesiones mejor reconocidas que 
por tradicion han estado al alcance de los afroamericanos, y a veces los metamorfosea 
en una especie de hi'brido entre personas y monos. Evocando la crueldad de esas 
imagenes, Charles insinua que aun existen actitudes racistas. (Forever Free) The 
Constant Gardener, 2006, ofrece una imagen grafica de esta realidad. Rodeado de 
simbolos de patriotismo estadounidense, un miembro del Ku Klux Klan aparece 
cuidando con esmero una planta de interior que consiste en un tronco de cabezas 
afroamericanas con mueca de angustia de las que brotan ramas desnudas. Este 
florecimiento, mas parecido a un tumor que a un retono, nos recuerda el numero de 
muertos que el racismo ha ocasionado entre la poblacion de Estados Unidos. 



Michael Ray Charles: (Forever Free) The Constant Gardener, 2006. Latex acrflico sobre papel. 
252 x 152 cm. 
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Tambien los estereotipos homosexuales se desbaratan por medio de la satira, como lo 
hacen Nayland Blake o Cary Leibowitz, alias CandyAss. En performances, 
instalaciones y fotografias, Blake ha adoptado el conejito como simbolo de los cliches 
sobre la promiscuidad entre los varones homosexuales (yen alusion a los cuentos del 
tio Remus y Brer Rabbit, el «Hermano Conejo» de su bagaje birracial). Este personaje 
humoristico aparece en diversos formatos en su obra: conejos grandes como ninos 
colgados de las orejas; disfraces que luce el artista para intentar con mala fortuna 
interpretar una coreografia de dos pasos, o incluso como disfraz gigantesco expuesto 
por si solo. The Big One, 2003, por ejemplo, es un disfraz de conejo bianco y 
esponjoso de casi cinco metros de largo extendido en el suelo como una enorme 
alfombra. Echado boca arriba, el disfraz resulta a un tiempo hilarante, adorable y 
amenazador. 



Nayland Blake: Opener 3: Some Kind of Love: Nayland Blake, Performance Video 1989-2002, 
Tang Museum, 28 de septiembre - 31 de diciembre de 2003. 



Nayland Blake: The Big One, 2003. Nilon bianco. 490 x 460 x 152 cm. 

La obra de Leibowitz aborda a la vez su identidad de homosexual y de judio. En obras 
con textos como «Do these pants make me look Jewish?» o una serie de pinturas para 
una muestra titulada «Gain! Wait! Now!», 2001, Leibowitz encarna a un perdedorque 
devalua la imagen del artista masculino, viril y heterosexual utilizando el humor a modo 
de defensa contra su doble marginacion. Su ultima instalacion consistia en una 
piramide de paragiieros (que podian tomarse por papeleras) decorados con sendas 
embarazosas fotografias de un Leibowitz gordo de trece anos vestido con el traje que, 
en la decada de 1970, lucio en la ceremonia judia del bar mitzva. 
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Cary Leibowitz: Gain 



! Wait! Now!, 2001. Instalacion. 


Pese a ser un grupo etnico mayoritario en Estados Unidos (si el termino «grupo» 
puede aplicarse a una poblacion tan heterogenea), los hispanos tambien figuran entre 
los marginados. El artista mexicano de performance Guillermo Gomez-Pena inventa 
un abanico de identidades concebidas para hacer aflorar la incomodidad del publico 
anglosajon respecto a la cultura latina. Cuando le pidieron que participara en la Bienal 
de Edge '92, en Madrid, para conmemorar el quinto centenario del viaje de Colon a 
America, Gomez-Pena recluto a la artista y critica Coco Fusca para que se le uniera 
en una performance titulada Two Undiscovered Amerindians Visit Madrid. Disfrazados 
de «indigenas» al estilo hollywoodiense y encerrados en una jaula decorada con 
esmero, iban actuando mientras los guias explicaban con seriedad al publico las 
payasadas que hacian y la cultura de la que procedian. En 1998 Gomez-Pena poso 
como «Jacques Fromage du Merde», un «destacado etnografo frances» que en una 
entrevista ficticia para un programa de radio presento un par de «ciborgs mexicanos 
vivos» disenados para hacer realidad los temores mas hondos de la poblacion acerca 
de la inmigracion, la cultura latina y la «otredad» en general. Los «ciborgs» 
encomiaban el narcotrafico, la depredacion sexual, la violencia callejera y todas las 
actividades asociadas con los «ilegales». El humor rayaba en lo absurdo, pero hubo 
quien creyo lo que habia oido. 



Guillermo Gomez-Pena: Two Undiscovered Amerindians Visit Madrid, 1992. Performance. 

Plaza de Colon, Madrid. 
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Jimmie Durham, activista politico descendiente de cherokees, aborda las paradojas 
identitarias de los amerindios, para quienes la soberania, la autenticidad y la 
desaparicion cultural son aspectos omnipresentes. En algunas obras parodia cliches 
etnograficos con los que se ha presentado a los indigenas americanos en los museos 
de historia natural. En otras reproduce una estetica india basada en las tradiciones 
tribales utilizando calaveras de animales, conchas, plumas y pieles, y objetos 
contemporaneos como piezas de coche, utiles de ferreteria y juguetes de plastico. Y 
aun en otras mezcla ambas estrategias. En una serie de dibujos con objetos 
acoplados titulada «Six Authentic Things», 1989, presenta reliquias indias falsas como 
si fueran «reales». (Aunque el hecho de que Durham sea un amerindio «real» les 
otorga cierta dimension de autenticidad.) La exposicion «On Loan from the Museum of 
the American lndian», 1985, tambien satiriza la conversion en fetiches de lo distinto, 
presentando articulos como cepillos de dientes y fotografias familiares de los 
indigenas actuales. La muestra incluia Types of Arrows, obra que presenta tres tipos 
de flechas con las etiquetas ironicas de «tiny» («diminuta»), «wavy» («ondulada») y 
«short and fat» («corta y gorda»). En obras traviesas como estas, Durham adopta la 
figura del coyote, la personificacion del embaucador de amerindios, la fuerza 
destructora que en ultima instancia conduce a una conciencia mas elevada. 



Jimmie Durham: Types of Arrows, 1985. Tecnica mixta. 35,6 x 54,6 x 5,1 cm. 


Desafiar los estereotipos para sacar a relucir la ambiguedad de la identidad es una 
estrategia politica porque desarticula el pensamiento convencional que refuerza las 
desigualdades por cuestiones de raza, sexo o etnia. Pero la politica identitaria tambien 
ha espoleado a artistas a encabezar acciones politicas, sobre todo entre la comunidad 
homosexual, donde la homofobia y el aislamiento como respuesta a la crisis del sida 
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se han cobrado muchas vidas. 6 A principios de los anos ochenta surgieron grupos de 
propaganda politica como General Idea y Gran Fury para luchar contra la invisibilidad 
del sida fuera de la comunidad gayo General Idea fue una invention de los 
canadienses Jorge Zontal, Felix Partz y AA Bronson, que adoptaron las herramientas 
de la publicidad y los discursos publicos para hacer oi'r su voz. Su mejor golpe fue una 
revision del famoso logotipo LOVE del artista pop Robert Indiana en 1987: las letras de 
LOVE pasaron a ser las de SIDA, y se imprimieron en carteles, vallas publicitarias, 
billetes de loterfa y sellos que se distribuyeron en museos y tiendas. Tambien se 
apropiaron de otras obras modernas: parodiaron a las modelos embadurnadas de 
pintura azul de Yves Klein con tres caniches pintados de azul a modo de «pinceles 
vivos», y fabricaron consoladores de cristal como complemento para el Cinturon de 
castidad, 1954, de Duchamp. Conforme la crisis del sida se agudizaba (Zontal y Partz 
murieron vi'ctimas de la enfermedad en 1994), tambien lo hicieron las parodias. La 
instalacion de 1992 Magic Bullet consisti'a en 1.500 globos de helio en forma de 
capsula que recordaban a las almohadas plateadas de 1966 de Andy Warhol y al 
medicamento anti-VIH AZT. 



General Idea: AIDS, 1987, Serigrafia y AIDS, 1988. AcrNico sobre lienzo. Instalacion 1997 


6 Vease Crimp, Douglas (ed.) (1988). AIDS: Cultural Analysis, Cultural Activism. Cambridge, Massachusetts. MIT Press. 
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General Idea: Magi© Bullet. 1992. Instalacion. 
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General Idea: en el suelo: One Day of AZT. 1991. Cinco unidades de fibra de vidrio, cada una 
de 85 x 213.7 x 85 cm. Collection General Idea, Toronto 
En las paredes: One Year of AZT. 1991. 1.825 unidades modeladas al vaci'o de estireno con 
vinil, cada una de 12.4 x 31.5 x 7.4 cm. Collection National Gallery of Canada, Ottawa 


Gran Fury, filial de ACT UP, un grupo activista surgido a finales de la decada de 1980 
para concienciar sobre el sida, tambien exploto los canales mediaticos para transmitir 
mensajes acerca de la enfermedad y los derechos de los homosexuales. Gran Fury, 
nombre del modelo de coche del Departamento de Policia neoyorquino, era Un 
colectivo de aristas que colaboraron entre 1988 y 1994 en la creacion de carteles, 
vallas publicitarias y otros proyectos en los que recurrian al ingenio para dar a conocer 
la epidemia del sida y revelar la actitud de la poblacion respecto a la homosexualidad. 
Uno de sus proyectos de mas exito fue una serie de posters que se pegaron en los 
autobuses y andenes del metro de San Francisco, Chicago, Nueva York y Washington, 
D.C. En ellos se veia a parejas de homosexuales y heterosexuales besandose bajo el 
eslogan «Kissing ooesn't Kili: Greed and Indifference Do» («Besar no mata: la codicia 
y la indiferencia si»). Con la estetica de las campanas de moda, los carteles aplicaban 
las tecnicas publicitarias de Madison Avenue con fines subversivos. 


KISSING DOESN’T KILL: GREED AND INDIFFERENCE DO. 



Gran Fury: Kissing doesn't Kill: Greed and Indifference Do, 1989. Pooter de autobus. 
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Elizabeth Sisco, Louis Hock y David Avalas, un colectivo de activistas latinos de la 
identidad con sede en San Diego, conciben «acciones» que exponen las 
contradicciones entre la actitud de su comunidad fronteriza hacia los inmigrantes 
ilegales y su dependencia economica de ellos. En 1988 pegaron en autobuses carteles 
en los que yuxtapoman imagenes de empleados de hotel al saludo « Welcome to 
America's Finest Tourist Plantation)). Otro proyecto, America's Finest?, 1990, consistia 
en anuncios que pegaron en paradas de autobus de toda la ciudad en los que 
criticaban el uso de la violencia por parte de la policia de San Diego. Pero quiza su 
accion mas subversiva fuera el reparto de los 4.500 dolares de la beca que les 
concedio el Fondo Nacional para el Patrocinio de las Artes en 1993 en billetes de diez 
entre 450 empleados sin papeles a lo largo de la frontera entre Mexico y Estados 
Unidos. Con esa accion, titulada Arte Reemboiso/Art Rebate, pretendian recompensar 
a los inmigrantes ilegales, que realizan los peores trabajos y no reciben 
contraprestaciones por los impuestos que pagan. Dado que esta obra, como muchas 
de los activistas, se llevo a cabo en el ambito publico, suscito un acalorado debate en 
la prensa local. Y tambien impulso al Fondo Nacional para el Patrocinio de las Artes a 
reclamar parte de la beca, lo cual no hizo sino darle aun mas notoriedad y, por tanto, 
contribuir a la causa del colectivo. 



Welcome to America’s Finest Tourist Plantation, 1988. Poster enganxat a la part posterior dels 
autobusos Transit de San Diego. Serigrafia tricolor sobre vinil. 53,3 x 182,9 cm. 
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Art Reembolso /Art Rebate, 1993. 


HOCK E AYE VI Edgar Heap of Birds, descendiente de cheyenes y arapahoes, es un 
activista que cuenta a los espectadores la tragica historia de los indfgenas 
norteamericanos. Bebiendo del arte conceptual, ha colocado letreros en autopistas 
«dando la bienvenida» a los habitantes actuales de Estados Unidos a lo que ellos 
consideran su hogar. Impresos en los mismos colores y tipograffa que las senales 
viales, los letreros, con frases como «Purchased? Stolen? Reclaimed?)), plantean 
interrogantes sobre los autenticos propietarios del pais. Cuando en 1996 el Museo de 
Arte de Denver le encargo crear una obra publica permanente, Heap of Birds concibio 
Wheel, una pieza monumental basada en la Rueda de la Medicina de las montanas 
Big Horn erigida hace siglos por los cheyenes en esa cordillera del norte de Wyoming. 
En una actualizacion de aquel objeto ritual consistente en 28 filas de piedras que 
radian de un mojon central hacia un anillo de piedra exterior, Heap of Birds levanto 
diez torres de acero esmaltadas en porcelana que alineo en un circulo de hierba de 
modo que uno de los vectores que atraviesa la pieza se corresponde con el amanecer 
y el ocaso del solsticio de verano. Con este gesto dio un paso en la restauracion de 
una historia olvidada. 
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Edgar Heap of Birds: Wheel , 1997-2005. Diez formas erectas fabricadas con paneles de acero 
revestidos de porcelana sobre una estructura de metal galvanitzadp. Museo de Arte de Denver. 

Algunos artistas se han rebelado contra las limitaciones del arte de identidad y han 
abrazado la hibridacion, alegando que la idea de una identidad estable no es mas que 
un mito reconfortante en un mundo donde la movilidad, las parejas interraciales, los 
roles cambiantes y la redefinicion de fronteras garantizan que nadie pueda reclamar 
para si ninguna pureza. La realidad, mas confusa pero mas satisfactoria, es que todos 
existimos en multiples mundos y que nuestra conception de nosotros mismos 
responde a una mezcla de multiples identidades. Tal situation es la que el novelista 
Salman Rushdie celebra en Los versos satanicos cuando pregunta: «£C6mo Mega al 
mundo lo nuevo? ^Como nace? <j,De que fusiones, transubstanciaciones y 
conjunciones se forma? ^Como sobrevive, siendo como es tan extremo y peligroso?». 7 
Tal corno sugiere Rushdie, la hibridacion desestabiliza, pero tambien regenera. 


7 Rushdie, Salman (1997). Los versos satanicos. Barcelona. Plaza & Janes, pag. 8 del original. 
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Max Becher, Andrea Robbins: The Knife Thrower, from the series German Indians, 1997-1998. 
Impresion cromogenica. 76.52 cm x 65.41 cm. SFMOMA. 


Los artistas exploran la hibridacion desde diferentes perspectivas, analizandola en 
otros y asumiendola en ellos mismos. Andrea Robbins y Max Becher han creado una 
serie de fotografias de «indios alemanes», alemanes disfrazados de amerindios. ^A 
que viene este extrano hfbrido? Generaciones de alemanes crecieron leyendo las 
fantasias romanticas del Oeste de Karl May y, cada aniversario del escritor, en varias 
regiones del pais la poblacion se disfraza con atuendos indios y se reune en 
asambleas indigenas. Los participantes acuden con la cara pintada y atuendos 
ceremoniales. Las fotografias de Robbins y Becher captan la extraneza de ver a 
«indios» rubios y de ojos azules comiendo con utensilios de plastico o enzarzados en 
danzas de la guerra para regocijo de hordas de turistas. Otras obras suyas 
documentan transposiciones culturales de edificios. Han fotografiado centros 
comerciales al estilo norteamericano en Francia, molinos holandeses en Michigan, 
edificios alemanes coloniales en el desierto de Namibia, el puente de Londres 
minuciosamente reconstruido en el lago Havasu de Arizona, y la instalacion de una 
replica a escala real de Stonehenge en el estado de Washington. Humanos o 
arquitectonicos, los hibridos de Robbins y Becher expresan la atraccion por lo 
diferente y por interiorizar esa diferencia. 
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Max Becher, Andrea Robbins: German Indians: Chief, 1998. Impresion cromogenica. 76,2 x 
65,4 cm. 


Yasumasa Morimura encarna sus transformaciones hi'bridas asumiendo nuevos 
personajes en autorretratos fotograficos al modo de iconos del mundo artistico y 
mediatico. Maquillado con realismo para parecerse a actrices en sus papeles mas 
celebres, a artistas famosas como Frida Kahlo y a protagonistas de obras de arte 
occidentales, Morimura, esbelto y de rasgos delicados, transgrede las fronteras 
raciales y de genera. En Futago, 1988, recrea la Olimpia de Manet, si bien introduce 
cambios sutiles, como tejidos japoneses en la cama de la meretriz o la sustitucion del 
felino de Manet por un «gato de la suerte» japones de ceramica negra. Pero el cambio 
mas espectacular se da en Olimpia y su sirvienta negra, ambas interpretadas por el 
artista. Morimura tambien se ha fotografiado como Rita Hayworth en su celebre retrato 
desnuda, como Marilyn Monroe sujetandose la falda al vuelo en La tentacion vive 
arriba y como Faye Dunaway posando coqueta como chica del ganster en Bonnie & 
Clyde. La fascinacion de Morimura por estos temas responde en parte a su bagaje 
vital. Su infancia transcurrio en el Japon de la posguerra, donde credo inundado por 
una avalancha de productos e imagenes de la cultura popular norteamericana. Paresa 
su obra refleja una identidad formada por el contacto virtual con un mundo remoto e 
idealizado. Morimura recrea sus fantasias, pero no para desacreditarlas, sino para 
rendirles un homenaje sincero (al menos en apariencia) y devolver a Occidente una 
version fragmentada y asiatica de sus ficciones mas preciadas. 
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Yasumasa Morimura: Futago, 1988. Fotografia en color, dimensiones variables. Museo de Arte 
Moderno de San Francisco. 


Nikki S. Lee da un paso mas en la mascarada hibrida con una serie de proyectos en 
los que se infiltra en varias subculturas, adoptando el estilo de vestir y de vida de sus 
integrantes y pidiendo a alguien que la fotografie inmersa en el grupo. Esta coreana 
menuda y camaleonica se transforma en personajes tan dispares como una bailarina 
exotica, una punk del East Village neoyorquino, una jubilada, una surena reaccionaria 
de la clase baja rural, una drag queen, una yupi de Wall Street o una chiquilla con un 
monopatin. En The Ohio Project, 1999, se metio en la piel de una rubia tenida que vive 
en un camping de caravanas estadounidense. Allf se pavonea entre culturistas, posa 
en la puerta de su «casa» y se acurruca junto a un hombre de aspecto descuidado que 
blande orgulloso un rifle bajo un cartel con la bandera confederada. Si bien sus 
transformaciones son asombrosas, el aspecto mas inquietante de la obra de Lee 
radica en su capacidad para convertirse en un topo, adentrarse en los medios mas 
dispares y ser aceptada como una integrante «autentica» mas de la comunidad. Las 
imagenes resultantes, con una calidad tipica de instantanea, distan con mucho de las 
cuidadas fotografias artisticas de Morimura. Mas bien parecen documentos 
antropologicos de las llamadas culturas exoticas que perviven entre nosotros. 
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En performances y videos, Tamy Ben-Tor adopta tambien distintos papeles, pero con 
una finalidad mas politica. Ella crea personajes extravagantes que sacan a relucir 
prejuicios lamentables del mundo contemporaneo. Entre los personajes que ha 
concebido figuran un joven con inclinaciones nazis que toca la pandereta y despotrica 
contra la cultura estadounidense, el capitalismo y los capuchinos, un academico 
escandinavo racista y una grande dame que se congratula de su propia compasion por 
los pobres de Marrakech y la India. En su video Women Talk About Adolf Hitler, 2004, 
la artista aborda la negacion del Holocausto y el revisionismo con un panteon de 
personajes femeninos que, alternativamente, intentan entender y excusar a Hitler, 
confiesan sentirse secretamente atraidos por el y lo condenan. El personaje que cierra 
el video es una joven que luce un bigotito como el de Hitler y acaricia un retrato del 
dictador. La proeza de Ben-Tor en sus trabajos de hibridacion no consiste tanto en 
brindar transformaciones convincentes como en presentar al publico personajes 
antipaticos que encarnan actitudes y realidades que tal vez prefiera ignorar. 




? 


Tamy Ben-Tor: The Dance of the Albino Rat, 2006. Performance, Stux Gallery, Nueva York, 
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Kutlug Ataman crea videoinstalaciones de estilo documental en las que presenta 
retratos reveladores de individuos reales idiosincrasicos. Ataman, como muchos otros 
artistas mencionados en este capi'tulo, se concentra en los margenes de la sociedad, 
pero las personas a las que inmortaliza se niegan a verse reducidas a estereotipos. 
Sus protagonistas son tan diversos como excentricos: son hibridos del mundo real. 
Uno de ellos es Semi ha Berskoy, una diva turca de 87 anos que en ocho horas de 
metraje improvisa , interpreta escenas de opera, narra episodios de su vida, habla con 
su madre (un maniqui ligero de ropa) y parece incapaz de establecer una distincion 
clara entre la vida real, la fantasia y el escenario. Una obra de 2002, 1 + 1 = 1, 
presenta a una turcochipriota que explica al espectador desde dos pantallas 
enfrentadas el coste psicologico y politico de su doble identidad, que se refleja en la 
estructura de la obra, pues la protagonista aparece en dos monitores vestida con la 
misma ropa y sentada en la misma mesa, pero narrando distintos fragmentos de su 
relato en cada uno de ellos. Asi, tal como lo sugiere el titulo, sus dos identidades 
etnicas integran un unico todo, pese a tratarse de un todo lleno de contradicciones y 
complejidades. 



Kutlug Ataman: 1 + 1 = 1, 2002. Video instalacion en dos pantallas, 2 DVD de 50 minutos. 
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Kutlug Ataman: Vicious Circle, 2002. Instalacion. Un jamaicano que describe sus experiencias 
como estranjero en Berlin. 


Acerca de la identidad, Ataman ha dicho: «No creo que pertenezca al individuo. La 
identidad es como una chaqueta. Te la hace alguien a quien no conoces y te la pones 
La identidad es algo distinto a ti, algo situado fuera. Es una cuestion de perception. 
Puedes ser consciente de ella y manipularla, jugar con ella, ampliarla o enmascararla 
por infinitas razones». 8 A fin de cuentas, la identidad es como un reflejo en las aguas 
tranquilas de un lago: solo se ve hasta que se alarga la mano y se intenta apresarla. 


8 Citado en Fingel Honigman, Ana, «What the Structure Defines: an Interview with Kutlug Ataman». Art Journal 63 
(primavera del 2004), pag. 82. 
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